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ТЕКТОНІЧНІ ПРИЙОМИ ПОЛІФОНІЇ 
У СВІТЛІ ЗАГАЛЬНИХ МУЗИЧНИХ УНІВЕРСАЛІЙ 


Розглянуто стадіально спільні, зокрема діахронні, тектонічні конструктивні прийоми 
поліфонічного багатоголосся, передусім неїмітаційного, у їх співвідношенні із загальними 
музичними універсаліями. Виявлено, що, на відміну від «тектоніки», поняття архітектоніки 
в мистецтві відбиває більш типізовані принципи формотворення, оперуючи не елементами, 
а компонентами композиційної структури. Охарактеризовано стійку опосередковану дію му- 
зичних універсалій на тектонічному рівні поліфонії. Зазначено, що монодія, найстаріша му- 
зична універсалія, є невід'ємною внутрішньою формантою поліфонічного багатоголосся, 
функціонально вбудованою в його тектонічний каркас як покладене в основу одноголосне 
першоджерело. Розглянуті ознаки безпосередньо стосуються не тільки поліфонічної обробки, 
а насамперед і монодії як її первинного імпульсу (І. Пясковський) і водночас як найголовні- 
шої музичної універсалії (Ю. Кон). У світлі наведених міркувань дослідників створюється 
можливість: по-перше, уточнити внутрішній зв'язок між категоріями музичних універсалій 
з опорними тектонічними складниками поліфонічного багатоголосся; по-друге, запропонувати їх 
гіпотетичну діахронічну послідовність. Виявляючи взаємозалежність цих категорій, спостеріга- 
ємо безумовно нерівний понятійний обсяг 1 відмінну когнітивну спрямованість (це відбиваєть- 
ся навіть на етимологічному рівні): вчення про музичні універсалії належить, за словами 
Ю. Кона, до філософії мистецтва звуків (теорії в розширеному значенні), натомість тектонічний 
рівень стає об'єктом теоретичного і практичного вивчення різногалузевого музикознавства 
(тобто теорії, у вузькому значенні). Між цими сферами спільною є наявність у їх складі мо- 
нодії, що пояснюється на функціональному рівні, адже монодія вбудовується в тектонічний 
каркас багатоголосся як покладене в його основу одноголосне першоджерело, тобто має вто- 
ринний, опосередкований характер). 


Ключові слова: поліфонічне мислення, неїмітаційна поліфонія, тектонічні принципи 
багатоголосся, музичні універсалії, монодія. 


Постановка проблеми. Дослідження засад поліфонічного мислення актуаль- 
не для сучасного теоретичного музикознавства і невіддільне від питань музичних 
універсалій, осмислення взаємозалежності цих явищ у діахронному аспекті, відпо- 
відно до жанрово-стильових та історичних умов поліфонічного багатоголосся. 
У зв'язку з цим необхідно З'ясувати зміст поняття тектоніка, яке, незважаючи на 
значне поширення в музикознавчому дискурсі, ще не набуло визначеності й розме- 
жування з близьким, але нетотожним поняттям архітектоніки. 


О Беліченко Н. М., 2020 
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Аналіз останніх досліджень і публікацій. У науковій літературі спостеріга- 
ємо певний збіг понять тектоніки (від грецького тектомікос, іеКіопіКоз -- будівничий) 
і конструкції (будови)". На відміну від поняття конструкції, тектоніці зазвичай при- 
таманна, по-перше, конотація художності (тектонічна форма, за О. Лосєвим, є видом 
художньої форми?), по-друге, -- певна термінологічна гнучкість, здатність до різно- 
планового функціонування як на рівні художнього стилю («тектонічний стиль», за 
О. Вальцелем, є стилем «міцної впорядкованості і ясної закономірності»?), так і на 
рівні окремих елементів художньої форми (теорія метротектонізму Г. Конюса як 
«числової будови музичної форми»", тектонічний метод дослідження фактурного 
«ландшафту» Т. Красникової" тощо). До цього ж річища належить і запропоноване 
Н. Гуляницькою порівняння ролі тонального центру в сучасній гармонії з тектонічною 
опорою, яка підтримує всю музичну конструкцію?, Залучення кінестезійного контексту 
до аналізу тектонічного рівня музичної композиції досить доречне, оскільки взаємодію 
слухових (зорових) аналізаторів і м'язових чуттів у художньому сприйнятті доведено 
музичною психологією. Цим зумовлена наявність у музиці таких базових категоріаль- 
них опозицій, як «стійкість -- нестійкість», «вагомість -- невагомість», «рух -- статика», 
«сила -- слабкість» тощо. Н. Гуляницька вдається до такого визначення тектоніки, 
у якому поєднані «художня» і «конструктивна» складові, зокрема: «Тектонічною є тіль- 
ки така форма, яка, поряд із художнім вираженням, працює конструктивно, тобто така 
форма, яку неможливо вилучити зі споруди без того, щоб не зруйнувати її конструктив- 
ної і художньої цілісності». Зважаючи на те, що наголошується на динамічному взає- 
мозв'язку композиційних елементів, які виконують визначальні конструктивні й допо- 
міжні функції, роль з'єднань, сформувався сучасний зміст цього терміна. Поняття архі- 
тектоніки охоплює більш типові принципи формотворення і компоненти композицій- 
ної структури, зокрема архітектонічна цілісність поліфонічного твору значною мірою 
зумовлюється специфікою його фактури - - імітаційної або неімітаційної". 

Мета статті-- виявити стадіально спільні, зокрема діахронні, тектонічні 
конструктивні прийоми поліфонічного багатоголосся, передусім неїмітаційного, у їх 
співвідношенні із загальними музичними універсаліями. 

Виклад основного матеріалу. Першим імпульсом до осмислення цієї пробле- 
ми стали роздуми С. Танєєва про історично зумовлену структурну цілісність музичної 
системи; вони викладені у відомому вступі до його фундаментальної праці з теорії 





| Зокрема Л. Мазель вживає ці поняття як синоніми: «Згідно з метротектонізмом, у будь-якому 
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рухомого контрапункту!. Які саме формотворчі універсалії в музично-історичному 
процесі виокремлює вчений? Передусім привертає увагу його визначення імітації 
як «нерозривної скріпи» строгого стилю. С. Танєєв побіжно згадує ще одну, З його 
погляду, суто зовнішню, скріплювальну форманту цього стилю -- текст: «У музиці 
строгого письма, яка була здебільшого вокальною, зв'язувальною основою переваж- 
но є текст»?. Відтак, щодо музичної системи межі ХУШІ-ХІХ століть, С. Танєєв вва- 
жає формуючим чинником мажоро-мінорну тональність, яка взагалі не 
потребує ні тексту, ні імітації у функції засадничих з'єднувальних елементів. На цій 
підставі в умовах «омнітональності» (Ф.-Ж. Фетіс) ХХ століття геніальний учений 
впевнено прогнозує неминуче подальше відродження поліфонічних конструктивних 
прийомів: «Для сучасної музики, гармонія якої поступово втрачає тональний 
зв'язок, має бути особливо цінною зв'язувальна сила контрапунктичних 
форм. Бетховен в останніх творах, звертаючись до технічних прийомів старовин- 
них контрапунктистів, указує найкращий шлях для подальшої музики. Сучасна му- 
зика є переважно контрапунктичною»»?, Отже, засадничими історично зумовленими 
формотворчими чинниками С. Танєєв вважає такі (схема 1): 


Схема 1. 
Засадничі історично зумовлені формотворчі чинники 
о 1) текст; 
Строгий стиль крон 
2) імітація; 
Вільний стиль 3) мажоро-мінорна тональність; 
ХХ століття 4) контрапунктичні форми. 


Передусім, виникає кілька суттєвих запитань: 1) Чи справді текст є суто зовніш- 
нім, автономним чинником у вокальній музиці строгого стилю? 2) Які сполучні засоби 
діяли поза історично стильовими межами строгого письма й імітації, тобто у сфері 
неімітаційної поліфонії, зокрема в органумі Перотіна, ізоритмічному мотеті Г. Машо, 
симультанному, або евфонічному контрапункті Й. Окегема, Г. Дюфаї, строчному ди- 
сонантному багатоголоссі, українській народнопісенній традиції? 3) Чи можлива по- 
будова типології універсальних з'єднувальних елементів, своєрідних формотворчих 
«першотектонів» на загальному історичному шляху поліфонічного багатоголосся? 
Відповіді на ці запитання потребують дещо ширшого дослідження, щоб дійти певних 
узагальнень. З цією метою звернемось до наукових праць І. Б. Пясковського як дже- 
рела додаткових творчих імпульсів. 

Безперечно, теоретичне і практичне виявлення чітких ознак типологічної спіль- 
ності якісно відмінних музичних явищ пов'язане з певними труднощами, особливо 
якщо йдеться про твори різних історичних епох, жанрово-стилістичних систем. На дум- 
ку І. Пясковського, старовинну вітчизняну поліфонію розглядають переважно за таки- 
ми двома напрямами: 1) дистанціювання від західноєвропейського поліфонічного бага- 
тоголосся; 2) зосередження на її народнопісенній і монодично-літургійній генезі". 
Утім, учений вказує імовірний третій «шлях визначення певних типологічних рис 
розвитку поліфонічного мислення, притаманних різним культурам, тобто тих рис, 





"Танеев С. И. Подвижной контрапункт строгого письма. Москва : Гос. муз. изд-во, 1959. С. 8. 

2 Там само. 

З Там само. С. 9-10. 

З Пясковський І. Б. Поліфонія в українській музиці : навч. посібник. Київ : НМАУ 
ім. П. І. Чайковського, 2012. С. 25. 
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які проявляються самочинно, незалежно від суб'єктивних чинників -- останні 
обов'язково виявляються, але в межах тих конструктивних можливостей системи 
звукової організації, які закономірно кристалізуватимуться в процесі стохастичного, 
імовірнісного заповнення цих можливостей, їх конкретно-стильової організації». 
Для вирішення питань, пов'язаних із наведеними міркуваннями С. Танєєва, потрібен 
саме такий науковий підхід. 

Відтак, І. Пясковський, репрезентуючи визначений дедуктивний дослідницький 
метод у дії, чітко виокремлює крізь призму типологічно спільних етапів розвитку 
поліфонічного мислення (перехід від монодії до багатоголосся, пов'язаний із форму- 
ванням основних поліфонічних фактурних типів та форм-жанрів) специфічні ознаки 
саме українського багатоголосся, серед яких, у зазначеному раніше контексті, пиль- 
ної уваги варта передусім генетична спорідненість первинного партесного багатого- 
лосся із традиціями літургійної монодії?. 

Типологізуюче спрямування думки І. Пясковського надає можливість висвіт- 
лити загальний шлях переходу від монодії до багатоголосся за такою недіахронічною 
схемою-моделлю: 

-- тетерофонне потовщення монодії (паралельність) -- паралельний органум; 

-- протидія паралельності (автономний рельєф голосів) - вільний органум; 

-- перехід від еквіритмічної до комплементарно-ритмічної фактури -- меліз- 
матичний і ритмізований органуми?. 

Щодо історії вітчизняної поліфонії, з погляду І. Пясковського, аналогічні про- 
цеси можна вбачати у варіантно-підголосковому й кантовому різновидах народнопі- 
сенного багатоголосся, зокрема як притаманному їм еквіритмічному дублюванні 
провідного голосу (верхнього або нижнього) у поєднанні з комплементарно- 
ритмічним контрастуючим рельєфом. Ці властивості цілком узгоджуються авторською 
характеристикою архаїчної поліфонії: «Ранні, гетерофонні форми багатоголосся, що 
тісно взаємопов'язані з монодичною системою, загалом визначаються частими дуб- 
люваннями, сходженнями до унісону, октави, паралельного стрічкового руху, що ва- 
ріантно розцвічують основний наспів»". 

Наведені спостереження І. Пясковського важливі й плідні для вирішення дослі- 
джуваної у статті проблеми, адже за умови безпосередньої залежності первинного 
багатоголосся від монодичного (літургійного, світського чи народного) наспіву, його 
мелогенних засад, монодія постає як найбільш давня «тектонічна» основа полі- 
фонічного багатоголосся (передусім неїмітаційного), як первинна музична універ- 
салія і, водночас, як історично перший формотворчий «устій», до якого, у повному 
розумінні цього слова, тяжіла вся багатоголосна надбудова музичного цілого. 
Докладніше зупинимось на найбільш очевидних впливах монодії на поліфонічне 
багатоголосся, тобто на «монодичних» ознаках багатоголосся. 

Не випадково перше місце серед типових композиційних методів за часів ран- 
нього середньовіччя і готики посідає робота з першоджерелом -- кантусом (сапій5 
ріапи5з, сапіця Птти5з, сапіця ртіцз /астиз), тоді як супроводжувальний, коментуючий 
голос поступово набуває назви «дискантуса», тобто «протиголосу», розміщеного над 
кантусом, у такий спосіб влучно виявляючи сутність своєї стратифікаційної функції. 





" Пясковський І. Б. Поліфонія в українській музиці. Київ : НМАУ ім. П. І. Чайковського, 2012. С. 25. 
2 Там само. С. 26. 

З Там само. С. 25. 

З Пясковський І. Б. Поліфонія : навч. посібник. Київ : ДМЦНЗКІМУ, 2003. С. 6-7. 
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Координувальну роль вокального за своєю природою, текстомузичного! за 
композиційним оформленням кантуса, як визначального елемента в подальшому 
історичному розвитку поліфонічної системи та її багатоголосних форм-жанрів, важ- 
ко переоцінити. Не дивно, що на цьому грунті різноманітно проростають усі найсут- 
тєвіші властивості монодії як побудови саме текстомузичної, себто синкретичної за 
своїм походженням, -- насамперед це стосується вербального тексту й аспектів його 
взаємовідносин з мелодикою. Зокрема, зазначені еквіритмічний, вільний (автоном- 
ний) і мелізматичний принципи координації у багатоголоссі узагальнено репроду- 
кують аналогічні норми співвідношення між словом і мелодією у григоріанському 
хоралі. Згідно з В. Апелєм, це є такі основні принципи: силабічний, мелізматичний 
і силабо-мелізматичний?. 

Поза тим, на стародавню хоральну мелодику, як певний «зліпок» зі словесно- 
го тексту, не міг не впливати, по-перше, індивідуальний фразовий ритм чергування 
відокремлених текстових синтагм, по-друге, необхідно наявні в ньому рефренні по- 
втори на відстані деяких значимих слів (вигуків) чи типових словесних зворотів (своє- 
рідні структурно-композиційні рими другого порядку), по-третє, фізіологічно зумов- 
лені природними ресурсами людського дихання періодичні каденційні зупинки. 
Безсумнівно, усі ці первинні вербальні масштабно-синтаксичні ознаки надалі не 
тільки міцно закорінювалися в мелосному грунті, а й поступово узвичаювались у по- 
дальшій багатоголосній (поліфонічній) обробці. До таких перетворень належать і 
ознаки багатоголосся доби Агя8 апіїдца та Дг8 поуа: варіантно-строфічна звуковисотна 
повторність певної кількості мелодичних поспівок або ритмічних модусів у залежних 
від сапіц5 Ягтиз5 коментуючих голосах, стабілізація сталих кадансових тоново- 
інтервальних комплексів -- копул, різноманітні прийоми ізоритмії та ізомелії, потен- 
ціойвані певною мірою повторюваними мелодичними будовами у складі деяких ме- 
лізматичних розспівів тощо. Розглянемо зазначені формотворчі чинники й законо- 
мірності на конкретних музичних зразках (приклади 1 та 2). 

Передусім, впадає у вічі така закономірність: окреслені у наведених прикладах 
різні за своєю довжиною точні та секвенційні повтори практично тотожні за своїм 
розташуванням у зоні мелізматично розспівуваного семантично наголошеного слова 
(«тогз8» -- «смерть» у прикладі 2) або складу, нерідко останнього в слові («побі-тит» -- 
«на-ша» у прикладі 1). У такий спосіб можна розставити своєрідні змістовні познач- 
ки, віхи у смисловому розгортанні вербального інтонованого тексту, завдяки чому ці 
моменти сприймаються, подібно до значно розвинених автономних каденцій, як 
своєрідні зупинки в часі й просторі. Не випадково пізніше на цьому грунті починає 
відокремлюватись багатоголосний жанр клаузули, яку зовсім не важко було вилучи- 
ти з контексту й замінити, за бажанням, будь-якою іншою. До речі, слово «клаузула» 
етимологічно пов'язане з каденційністю («сіапзиіа» -- «закінчення», «завершення»). 


| Термін «текстомузичний» належить Ю. Холопову. Уперше його визначено у статті про му- 
зичну форму в «Музичній енциклопедії»: «Ф. м. григоріанських мелодій -- не абстрактна, відокремлена 
від жанру суто музична побудова, а зумовлена текстом і жанром структура (текстомузична форма)» 
(Холопов Ю. Н. Форма музькальная // Музькальная знциклопедия : в 6 т. Т.5: Симон -- Хейлер. 
Москва : Сов. знциклопедия, 1981. Стб. 875). 

2 Апель В. Григорианский хорал // Григорианский хорал. Москва : МГК им. П. Й. Чайковского, 
2008. С. 24. 
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Приклад І. 
Алилуя «РазсПа позігит»! 





Й. й цшібга ж поп до- 


Розглянуті закономірності не оминули своєю увагою митці, яким удавалося 
досягти інколи несподіваних і далекосяжних результатів. Зокрема, у відомій клаузулі 
«Мог8» до алилуї «Сргіяїия гезигдеп3»?, авторство якої приписують Перотіну, функ- 
цію сапіц5 Пгтиз виконує початковий фрагмент мелізматичного розспіву, наведе- 
ний у прикладі 2 (схематично позначений літерою «а»). Властиве хоральному пер- 
шоджерелу безпосереднє точне повторення (а - а), до того ж, ускладнене ще одним, 
«репризним» проведенням повторюваного фрагменту в тенорі, зумовлює передчасне 
винайдення автором ХІІ століття ізоритмічних структурно-композиційних принци- 
пів, які набудуть поширення, щонайменше, через два століття. На прикладі клаузули 
«Мог8» можна спостерігати чітко скоординовану взаємодію принципово різних компо- 
нентів загальної логічно й історично зумовленої послідовності: вербальний текст -- 
монодія (сапій5 бгтиб5) -- багатоголосся. Між іншим, літературознавче визначення 
клаузули, як «завеершальної частини віршового рядка, починаючи з останнього на- 
голошеного складу»", переконливо розкриває його вербально-поетичну природу. 





"ШБег Озиаїіз / ей. бу Вепедісіїпез Мопазіегу ої 5оіе5тез. Тоштаї : Резсіее г Со., 1952; Кергіпі, 
1961. Р. 779. 

2 Там само. С. 827. 

З История полифоний : в 5 вьш. Вьш. 1: Евдокимова Ю. К. Многоголосие Средневековья 
Х-ХГУ века. Москва : Музькка, 1988. С. 304-308. 

З Клаузула // Літературознавчий словник-довідник. Київ : Академія, 2007. С. 346-347. 
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Отже, словесний текст, як історично зумовлена органічна складова двоїстої, 
текстомузичної будови первинної музичної універсалії - монодії і надалі -- старо- 
винної поліфонії (зокрема строгостильової чи народнопісенної), є опорним текто- 
нічним конструктивним елементом монодії та невід'ємною внутрішньою фор- 
мантою вокального поліфонічного багатоголосся, яке виникає в подальшому на її 
основі. Тому ніяк не можна погодитися з наведеним зауваженням С. Танєєва про 
текст як суто «зовнішній» засіб скріплення форми у строгому стилі. 

Досить актуальним є питання про музичні універсалії, яке побіжно по- 
рушує І. Пясковський у статті, присвяченій історичному розвитку поліфонічної об- 
робки". Обгрунтований у праці критерій спільності принципів композиційної роботи 
надає можливість типологізувати такі якісно відмінні музичні твори, як меса 
Я. Обрехта, органний хорал Й. С. Баха, обробки українських народних пісень різних 
авторів (М. Лисенка, Л. Ревуцького, Б. Лятошинського, П. Козицького, О. Кошиця, 
Л. Грабовського, Є. Станковича). У результаті І. Пясковський пропонує набагато ширшу 
інтерпретацію поліфонічної обробки як усталеної традиції композиторської ро- 
боти з першоджерелом (зокрема монодією), яка може бути зведена до двох базових 
підходів на рівні письма (композиційно-технічних прийомів): робота з «коментую- 
чим» (контрапунктуючим) матеріалом та обробка власне пісенного першоджерела. 
Зауважимо, що ця класифікація фактично збігається з наявним у навчально- 
методичній поліфонічній літературі розподілом канонів на контрапунктичні і те- 
матичні, знов-таки, залежно від того, який шар стає об'єктом канонічної обробки: 
той, що коментує тему чи той, що викладає її. І це зовсім не випадково, адже за тако- 
го підходу, якщо пісенне першоджерело є темою канону, останній підпадає під більш 
загальну систематизацію поліфонічної обробки І. Пясковського як один із можливих 
(канонічних) її різновидів. 

Показово, що результатом аналізу поліфонічної обробки монодії, «як узагаль- 
неного поняття, яким об'єднуються характерні для різних епох типи композиційної 
роботи з першоджерелом», стає подальший висновок І. Пясковського про відповід- 
ність цього феномена основним ознакам музичних універсалій, запропонованих 
у його маловідомій, посмертно опублікованій статті) Ю. Кона, написаній на основі 
доповіді на Паризькому семіотичному конгресі (1995. Розвиваючи ідеї Ю. Кона, 
І. Пясковський до цих ознак зараховує такі: 

1. Панівна функція монодії в минулому тих культур, які звернулися до полі- 
фонічної обробки. 

2. Перехід до багатоголосся, зумовленого ритмоінтонаційною специфікою монодії. 

3. Ідея контрапункту як узгодження голосів за вертикаллю. 

4. Наявність умов і розвинених форм нотної фіксації. 

5. Наявність музичної традиції в історичних умовах перероблення монодичного 
першоджерела як вихідного матеріалу". 


"| Пясковський І. Б. Шлях історичного розвитку поліфонічної обробки // Часопис Національної 
музичної академії України імені П. І. Чайковського. Київ, 2010. Мо 3 (8). С. 73-85. 

2 Там само. С. 84. 

З Кон Ю. Г. Несколько замечаний о проблеме музькальньх универсалий // Александр Наумович 
Должанский. Сборник статей к 100-летию со дня рождения. Санкт-Петербург : Сударьгня, 2008. С. 36-96, 

З Пясковський І. Б. Шлях історичного розвитку поліфонічної обробки // Часопис Національної 
музичної академії України імені П. І. Чайковського. Київ, 2010. Мо 3 (8). С. 84-85. 
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Отже, усі наведені ознаки безпосередньо стосуються не тільки поліфонічної 
обробки, а насамперед і монодії як її первинного імпульсу ії водночас як найголовні- 
шої музичної універсалії, про що, між іншим, також ідеться у статті Ю. Кона. Отже, 
у світлі наведених міркувань дослідників створюється можливість: по-перше, уточ- 
нити внутрішній зв'язок між категоріями музичних універсалій з опорними тектоніч- 
ними першоелементами поліфонічного багатоголосся; по-друге, «добудувати» роз- 
почату їх гіпотетичну діахронічну послідовність. Виявляючи взаємозалежність цих 
категорій, спостерігаємо безумовно нерівний понятійний обсяг і відмінну когнітивну 
спрямованість (це відбивається навіть на етимологічному рівні): вчення про музичні 
універсалії належить, за словами Ю. Кона, до філософії мистецтва звуків (теорії 
в розширеному значенні)!, натомість тектонічний рівень стає об'єктом теоретичного 
і практичного вивчення різногалузевого музикознавства (тобто теорії, у вузькому 
значенні). Утім, між цими сферами є дещо спільне, а саме: наявність у їх складі мо- 
нодії, що пояснюється на функціональному рівні, адже монодія вбудовується в тек- 
тонічний каркас багатоголосся як покладене в його основу одноголосне першодже- 
рело, тобто має вторинний, опосередкований характер). 

Висновки. Результати дослідження питання про історично зумовлені текто- 
нічні прийоми поліфонії, логічно пов'язаного з ідеєю С. Танєєва (викладеною у всту- 
пі до «Рухомого контрапункту строгого письма») і з міркуваннями Ю. Кона та 
І. Пясковського про поліфонічну обробку і ширше -- музичні універсалії, викладено 
в узагальненій таблиці (таблиця 1). 

Таблиця 1. 

Тектонічні прийоми поліфонічного багатоголосся в історичному аспекті 





ІСТОРИЧНИЙ ЕТАП 


ТЕКТОНІЧНІ ПРИЙОМИ 





Первісна монодія 


Текст 





Первісне (неїмітаційне) 
вокальне багатоголосся 
доби Аг8 апіїдиа та Аг8 поуа 


Монодія як першоджерело 
(сапта8 ріапи8, сапіця Пгти58, сапіця ргіцз Гасти5) 
текст 
результуючий контрапункт 
(узгодження голосів за вертикаллю) 





Розвинене вокальне (імітаційне) 
багатоголосся доби Ренесансу 
(строгий стиль) 


(Монодія як першоджерело) 
текст 
контрапунктичні форми 


імітація 





«Інструментальна» поліфонія бароко 
та класицизму (вільний стиль) 


(Монодія як першоджерело, текст) 
контрапунктичні форми 
імітація 
мажоро-мінорна тональність 








ХХОХХІ ст. 





Контрапунктичні форми 
(зокрема імітація) 
результуючий контрапункт 
текст 
монодія як першоджерело 








| Кон Ю. Г. Несколько замечаний о проблеме музькальньгх универсалий // Александр Наумович 
Должанский. Сборник статей к 100-летию со дня рождения. Санкт-Петербург : Сударьтня, 2008. С. 86. 
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Беличенко Н. Н. Тектонические приємьт полифониим в свете общих музьткальньтх 
универсалий. Рассмотреньт стадиально общие, в частности диахронньге, тектонические кон- 
структивньге прибмьт полифонического многоголосия, прежде всего неимитационного, в их 
соотношений с общими музькальньми универсалиями. Вьгявлено, что, в отличие от «тектони- 
ки», понятие архитектоники в искусстве отражаєет более типизированньве принципьт формо- 
образования, оперируя не злементами, а компонентами композиционной структурь. Охаракте- 
ризовано стойкое опосредованноєе действиє музьткальньх универсалий на тектоническом 
уровне полифоний. Отмечено, что монодия, старейшая музькальная универсалия, является 
неотьемлемой внутренней формантой полифонического многоголосия, функционально 
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встроенной в его тектонический каркас в качестве положенного в основу одноголосного пер- 
воисточника. Рассмотреннье признаки непосредственно касаются не только полифониче- 
ской обработки, а прежде всего и монодиий как еб первичного импульса (Й. Пясковский) 
и одновременно как главной музькальной универсалиий (Ю. Кон). В свете приведенньх со- 
ображений исследователей создаєтся возможность: во-первьх, уточнить внутреннюю связь 
между категориями музькальньх универсалий с опорньтми тектоническими приємами по- 
лифонического многоголосия; во-вторьх, предложить их гипотетическую диахронную по- 
следовательность. Проявляя взаймозависимость зтих категорий, наблюдаєм безусловно не- 
равньй понятийньвй обьем и отличную когнитивную направленность (зто отражаєтся даже 
на зтимологическом уровне): учение о музькальньх универсалиях принадлежит, по словам 
Ю. Кона, к философии искусства звуков (теории в расширенном смьісле), зато тектониче- 
ский уровень становится обьектом теоретического и практического изучения разноотрасле- 
вого музьтковедения (то есть теории, в узком смьгсле). Между зтими сферами общим являет- 
ся наличие в их составе монодиий, что обьясняєтся на функциональном уровне, ведь монодия 
встраийваєтся в тектонический каркас многоголосия как положеннь(ій в его основу одноголос- 
ньй первоисточник, то есть имеет вторичньй, опосредованньй характер). 


Ключевьге слова: полифоническоєе мьиление, неимитационная полифония, тектони- 
ческие принципь многоголосия, музьжкальньєюе универсалий, монодия. 
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ВКеїіеуапсе ої (ре 5кшду. Тре 5(иду ої Фе Гіпдатепіа! ргіпсіріез ої роіурпопіс ПіпКіпе 15 
ап огеепі га5к ої птлодетп їБреогейса! пти5зісоїору апа її іпехітісабіу деаї!з ул Бе соуегаєє ої ти- 
зіса! ипіуег5аїя апа ппаетвтапдте їе іпіегтеїайоп ої Ффе5е ррепотепа їп а фіасргопіс абресі, іп 
ассогдапсе ув Пе діНегепі сепге-5суп5іс апа Біяїогіса! сопаїйоп5 ої Фе роіурпопіс пацій-удісе 
уутійто. ТБе цп5е ої Фе їегт "Тесіопіс5", дезріїе її5 зу5іетакс ц5е їп плизісоїобіса! даїзсоиг5е, са!!5 
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сопсіизіоп5 абоці Фе "БгасКеї8" мрісі шпіїеє Пе плизіс 5убіет аї уагіоц5 5іаре5 ої 15 різіогіса! 
еуоїипоп. Атопе Бе то5і ез5епна! об'Пета іп (Бе 5ігісі 8їуЇе ої Ше роіурропу, Бе поге5 Фе гесер- 
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об'Бе 18Б апа 19 сепіигіез, 5. Тапеуеу поїез аз Ше пехі таїп Гасіог Роптіпе а па)ог апа піпог 
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ргосезбіпо, об Фе огідтпа! 50п8/5 50цгсе. Тре плеїподзя ої роїурропіс ухогК дебсгібед Бу І. РуазКоузКу 
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шпуєтза!, ассогдїпе, 10 Уп. Копи. ТБе гезиїї ої ШіпКіпе ароці Фе роіурропіс ігеайтепі ої плоподу 
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рбопіс ігеайтепі. 
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4. Ргезепсе ої сопіопя апа деувіоредй Гоптя ої погабоп бхайоп. 

5. Тре ехізіепсе ої а пизіса! гадійоп їп Бе Бізіогіса! сопаїйоп5 ої (геайтепі а плоподїс 
огієїпа! 50игсе аз а 50игсе плаїегіаі. 

Маїп обіесбіуе ої Фе 5киду. Ва5ед оп Ше Пзкед абоме птефодоїовіса! виідеПпез, її Бе- 
соте5 роз851б1Іе, бт5Пу, 10 сІагіїу Ше іпіегпа! іпіетте|айопяНір5 ої Бе саїерогіе8 ої пли8іса! шпіуег- 
5а15 мії Бе 5иррогі іесіопіс сіатр58 ої Фе роїурропу, апа, зесопау, еїг зедиепна! йтасргопіс 
апаЇузі8. Езіабіняніте Фе іпіегадерепдепсе ої Фебе саїеєогіез, уе об5егує пипсопаїйопайу ппедца! 
сопсеріша! уоїште апа а Фійегепі соєпійуе огіепіайоп (ЩБі8 15 геПесіед еуеп оп їБе еїутоіовіса! 
Ісусі). Тре досігіпе ої плизіса! шпіуег5а5з Беїопе8, ассогдїпє їо У. Корп, о Фе ррійо5орпу ої 
Бе агі ої зоцпдз (Фе ШФеогу ої тизіс їп ехрапдед плеапіп5), аї Бай те їесіопіс Іеуе! 15 ап обіесі 
ої ФПеогейса! апа ргасйїса! 5їаду ої йуег5ібей ти5вісаї 5сіепсе (і. е. Шеогу іп Бе пагтому 5еп5е). 
Ноууємег, її і5 пойсеабіе ШПаї Шеге 15 5отефіпє їп сопатоп Бебумеєп ШПе5е 5ррегез, пате!у, 
Фе ргезепсе їп Шеїг соптрозійоп ої а плоподу. 

Сопсійзіоп5. Тре агіїсіє сопзідег5 сопатлоп, рагіїсиіагіу дфіасргопіс, 8ігисбита (есіопіс 
гесппідцез ої роїурропіс, езрестаЙу поп-ітіїайуєе, роіурпопу, їп Пеїг геіайопя бір мії ре репега! 
ппизіса! ппіуег5аїз. ТП Роцпд бас опіїке "Тесіопіс8", Ше сопсері ої агспікесіопіся іп агі гейесіє 
фе тоге їуред ргіпсіріе8 ої 5паре Гогтайоп, деайпе пої улїіб еЇетепія Би муїЮ сотропепіз оїа 
сопробіїе 8їгистиге. Тре зісаду тедіатед еНесі ої ти5іса! ипіуегзашз оп Фе Кесіопіс Ісусі! ої ро- 
Іурпопу 15 геуеаїед. ТП 15 поїед Бас плоподу 15 ап іпіеєта! їпіегпа! їогтагпі ої їБе роїурропу, Гипс- 
йопаПу епбеаддед їп їестопіс б'атеууогК ої роїурпопу а5 Ше 5о0игсе, Їат4 їп 18 Ба5і8. 


Кеуууогдз: роіурпопіс ріпКіпє, поп-ітіїайує роЇурропу, кесіопіс ргіпсіріез ої роіурропу, 
ти5зіс ппіуегзаї8, плоподу. 
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